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La presencia de 


3. Establecimiento de la nueva tonalidad, de nuevo con una progresión 
clara V-I (o cadencia). Aparición de alteraciones accidentales en la 
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estas nuevas alteraciones de forma reiterada nos darán una pista de la 
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LA MODULACION 


1. Establecimiento de una tonalidado centro tonal principal, en la que 
empieza y termina la obra. Las tonalidades se establecen con 
progresiones armónicas típicas y, sobre todo, con la progresi 


V-I (generalmente en forma de cadencia). 
- partitura, fruto del uso de una nueva escala diatónica. 


2. Proceso de abandono de la tonalidad principal y búsqueda de la nueva. 
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Entendemos por modulación el paso de una tonalidad a otra. Este proceso 


exige la presencia de tres hechos fundamentales: 
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Tipos de modulación 
Existen tres maneras de afrontar el proceso de modulación: 


1. Modulación diatónica o regionalización. 
2. Modulación cromática. 
3. Modulación enarmónica 


En la Modulación diatónica el proceso de modulación se realiza a 
tonalidades vecinas de la principal, esto es, a tonalidades con pocas 
alteraciones de diferencia con respecto a la armadura de ésta. 

Estas tonalidades vecinas se corresponden generalmente con los grados 
principales de la tonalidad: 


IV (II, su relativo) М (III, su relativo) VI 


Ee jercicio. de clase: 


Ai ےت‎ las diferencias 5 5/ nos encon ntramos є en Sol, ly 





Transición entre tonalidades 


Entre la tonalidad de partida y la de llegada aparece lo que se conoce como 
acorde puente (acorde de doble función, acorde pivote). Se trata de un 
acorde común a ambas tonalidades o centros tonales. 

El acorde de Do, por ejemplo, es T de Do mayor y ТУ de Sol mayor, por lo 
que podemos usarlo como acorde puente para modular hacia. Sol mayor. 


| ۶4 de clase: 





Una vez encontrado el acorde puente observaremos que nos alejamos de la 
tonalidad principal. Esto se distingue gracias a que la tónica primera deja de 
aparecer. La nueva tonalidad debe verse confirmada por medio de una 
progresión o cadencia clara V-I. 


Las modulaciones más frecuentes durante el periodo clásico (XVIII) se realizaban 
а la región de la Dominante o а la región del Relativo mayor o menor. ` 
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Do menor (2/2) 
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Cambio de tono y cambio de modo 


Cuando modulamos decimos que cambiamos de un centro tonal a otro 
diferente, esto es, de una tónica a otra nueva. ¿Qué ocurrirá si cambiamos 
de Do mayor a do menor, una tonalidad con tres alteraciones de diferencia 
en la armadura? 

En este caso no podemos habar de modulación, puesto que Do M y do m 
tienen la misma tónica y la misma dominante (Sol M). Lo que sucede es que 
estamos cambiando de modo en lugar de cambiar de tono (modular). La 
terminología es un tanto confusa en este sentido. 

Este recurso fue muy habitual durante el Clasicismo y el Romanticismo para 
producir un cambio de color dentro e la tonalidad. 


En el Barroco una tónica mayor estaba más cerca de su relativo (con quien 
comparte escala), que de su tónica menor. Este fenómeno se conoce con el nombre 
de tonalidad bifocal (es usual en el Barroco resolver la dominante del relativo 
menor en el relativo mayor; en la menor = Mi-Do). 


Otra práctica frecuente durante Clasicismo y Romanticismo fue la de usar acordes 

del modo menor dentro del modo Mayor. A esta práctica se la conoce como mixtura 

modal, intercambio modal o modo mayor- mixto. 

El procedimiento contrario, utilizar acordes del modo mayor en el modo menor no 

existe (si exceptuamos las dominantes secundarias y la cadencia picarda) 
E N; 
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Modulación cromática 


Esta se suele producir entre dos acordes cuyas notas son iguales pero 
diferentemente alteradas (en acordes tríadas dos notas como mucho). 





Sib Mayor 1 VII I 1 Ха 3 


Do menor re menor 


La otra opción es aquella en la que la modulación cromática se produce entre 
acordes cuyas notas son diferentes aunque puede haber alguna común. 


. . і * s 
El cambio de cromatismo debe producirse en una misma voz, en caso 
contrario se produce lo que se conoce con el nombre de fa/sa relación 


cromática. A. 
NOMA 


Ho corrige la falsa relación cromática 


cambio cromático es la de seguir por grado conjunto y en la misma dirección 
del cromatismo (si es sostenido, ascendente y si es bemol, descendente. Ver 
ejemplos anteriores). También puede suceder que la nota permanezca 


inmóvil. 


La tendencia resolutiva natural de una nota que acaba de efectuar un 
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de la modulación cromática es la que se dirige hacia la dominante de la 
nueva tonalidad (М ó VIT), aunque es posible encontrar algún ejemplo 
esporádico donde no suceda esto. U 










tex 


Resolución extratonal es el nombre técnico que recibe la resolución de la 


dominante del tonó dé partida sobre la dominante del nuevo tono al que 
modulamos. 








resolución extratonal 


(todas las voces se mueven suavemente 
por grados conjuntos) 
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Modulación ٥ 


Este tipo de modulación se lleva a cabo con acordes que pueden 
interpretarse en dos tonalidades diferentes, donde los bemoles se 
entenderán como sostenidos y viceversa. Este tipo de modulación también 
se lleva a cabo con acordes de dominante que enarmónicamente sirven para 
dos (o más) tonalidades diferentes. 

El ejemplo más claro lo tenemos en el acorde que estudiaremos en la unidad 
siguiente: el acorde de 7* disminuida. En su caso, cada nota puede funcionar 


como sensible de una tonalidad distinta. 


f Dominante (ҰШ- 
Dominante (VH) de La (M y m) 
de Mib (M y m) 
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¿Modulación o cambio de modo? , 





TEP 


سس 
ы }‏ 
vii |‏ 


Analizar este vals de Schubert). 
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ACORDES DE 7* SIN FUNCIÓN DOMINANTE 
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La séptima diatónica 


En sentido estricto, el acorde de séptima diatónica es un acorde formado 

añadiendo una séptima a cualquier grado de la escala distinto del ۷ VII, 

esto es, que no tenga función dominante. Estos acordes de cuatro sonidos 

(cuatríadas) se construyen básicamente sobre los grados I, ТІ, ТТТ, IV y МІ. 

El acorde se construye añadiendo una 3° diatónica (de la escala de la 

tonalidad en la que nos encontramos) sobre la tríada. Ser M Ih 
enon М 177 
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Resolución del acorde 4 £ | spa 


Estos acordes son disonantes por la séptima que contienen (menor en unos 
casos y mayor en otros) con respecto de la fundamental, aunque menos 
disonantes que los acordes de 7° con función dominante (М y VIT), ya que 
estos últimos contienen el ۶۶/۶۸۸۷۰ de la tonalidad. 

La 79 se convierte en una nota de resolución obligada; desciende una 2" 
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completo/incomp. 


La otra resolución posible del acorde se realiza manteniendo la / como nota 
común del siguiente acorde e en en la n misma voz, (ejemplo B). 
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Же =jercicio ¢ de clase: enlazar h 
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II7-V(M)yIH7VI(Fa) = TOS ас ce е. 
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Preparaciön de la 7° Son fo 
یی و ہے‎ sa і ) 


En la época del Barroco (XVIT), la disonancia que producía la 7* con la^. 
fundamental del acorde obligaba a que ésta viniese preparada. Esto significa 
que debía venir sonando en el acorde anterior y en la misma voz. Es 
conveniente, dentro de este estilo, evitar saltos al atacar la 7" y prepararla 
previamente. 
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Inversiones de los acordes de 7? diatónica + 1F У 


Ya hemos visto que el cifrado en estado fundamental es muy parecido al 
acorde de 7" de Dominante (para algunos autores no hay diferenciación 
entre los cifrados de ambos tipos de acordes). La principal diferencia entre 
ambos radica en la función armónica que desempeñan; la gran mayoría de los 
acordes de 7" diatónica funciona como subdominantes (IV, II, МІ) 

El cifrado es el que vemos en el siguiente ejemplo. 
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Cuando encontramos en el bajo un encadenamiento de acordes a distancia de 
5* (5° descendente ó 4° ascendente), decimos que se produce una serie de 
séptimas diatónicas. Este procedimiento, usado con frecuencia en el período 
Barroco, hace que las voces se muevan con suavidad. 


La serie de séptimas nace con el Sistema Tonal, siendo fácilmente reconocible en 
conciertos de Corelli, Vivaldi, Handel o Bach. Durante el Clasicismo se utilizó 
también, pero introduciendo dominantes secundarias o fragmentando la serie para 


que no recordase el estilo Barroco. 


Estas series de séptimas no siempre aparecen en estado fundamental como 
sucede en el ejemplo anterior. Otras fórmulas son posibles: 
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Series por 5% con dominantes secundarias 


Podemos encontrar encadenamientos a distancia de quinta como en el 
ejemplo anterior pero introduciendo dominantes secundarias, de la misma 
manera que lo hicieron los autores clásicos para no evocar el estilo Barroco. 
Las fundamentales se encuentran a distancia de 5* y el primero o el segundo 
de los acordes (o ambos) se construyen como dominantes (acorde mayor con 


la 7% menor). | 
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EJERCICIO CREATIVO | 
Escribir 14 compases utilizando los procedimientos estudiados 


Elegir una tonalidad entre las siguientes (fa#, Mi, Lab). 


Elegir entre estas dos opciones: 
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melodía y el de abajo un acompañamiento de piano, 


aplicarle un patrón de acompañamiento. 
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La secuencia = 7" ^ ; Hita C Lo) 
( 


Entendemos por secuencia una progresión armónica que se repite 
inmediatamente, comenzando sobre otro grado de la escala. Es un 
procedimiento muy común para obtener extensión y variedad armónica. 
La principal característica de la secuencia es la transposición sistemática de 


un modelo armónico junto con sus modelos rítmicos y melódicos. 
er Schubert, vals op 9, n° 3 


1 ъё. Wo й 


En el ejemplo anterior, la progresión armónica de los compases 3 y 4 posee la misma 
relación interválica que en los compases 1 y 2, basada en el movimiento de cuarta 
Justa ascendente. 

El intervalo de transposición entre el modelo y su repe tición es de una 2° ascendente, 
la diferencia estriba en que algunos de los intervalos melódicos o armónicos han 
cambiado de mayor a menor o viceversa. 

(Una secuencia también puede moverse a distancia de 39 6 de 4%). 
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Secuencia modulante JE | 
Tanat ООЛ oc ете АС 
En los ejemplos y ejercicios anteriores hemos visto como la secuencia no se 
aleja de la tonalidad principal, es decir, siempre los modelos se han repetido 
sobre los grados de la escala diatónica. Es lo que se conoce como secuencia 
tonal La secuencia modulante, en cambio, irá repitiendo el modelo en 
distintas tonalidades. | 
La secuencia modulante puede-o-no-puede-ser simétrica en las distancias que 
recorre (intervalos) y en el modo. Una secuencia que asciende a distancia de 


29 será simétrica si esas segundas son todas mayores o menores: 


Intervalos SCA Tonalidades 
A A A > A / = 
Do, re, mi, fa#, sol# (sec. simétrica) Do,Re,Mi,..(simétrica, mayores) 
Do, re, mi., fa , sol (sec. asimétrica) Бо Re, mi. (asimétrica). 
A A { á 4 AA РОМ AA af б ey 
i ^ Rx lar 1% وس کیا‎ 
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La secuencia modulante suele usarse para modular definitivamente а una 
nueva tonalidad (como sucedía en el ejercicio anterior), o para realizar un 
229. 
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paréntesis y volver a la tonalidad principal, como vemos a continuación. 
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ARMONIZACIÓN DE UNA MELODÍA CORAL. 
(Corales de J. S. Bach) 


Las notas de adorno 


En una melodía cualquiera puede aparecer además de una o más notas reales 
del acorde, otras notas que no pertenecen а este, las llamadas 70745 
extrañas, de adorno o floreo. Estas notas no forman parte del acorde pero 
su significado depende de éste y sirven normalmente para ornamentar a la 
melodía. Suelen ser más breves en su duración que las notas reales y hay 
que vigilar su uso, ya que pueden dar lugar a errores armónicos. 


Existen varios tipos: nota de paso, floreo (bordadura), apoyatura, retardo, 
escapada (elisión) y anticipación. 

Algunas de estas notas solían venir preparadas (sonando previamente como 
notas reales), dado su carácter de notas disonantes. 


La nota de paso es la nota de adorno que sirve de puente entre dos notas 
reales consecutivas (de un mismo acorde o de diferentes acordes). Se sitúa 
en parte o fracción débil respecto de alguna de las notas reales o de ambas. 


ENTRE LA TERCERA Y 
LA QUINTA DEL ACORDE 





ENTE LA QUNTA Y LA if 


ENTRE LA FUNDAMENTAL 
FUNDAMENTAL DUPLICADA 


Y LA TERCERA DEL ACORDE 


El Floreo o bordadura es la nota de adorno colocada entre dos notas 
reales, del mismo nombre y tesitura, a distancia de 2“ mayor o menor, 
ascendente o descendente. Debe estar situada en parte o fracción débil 
respecto de alguna de las notas reales o de ambas. 

El floreo puede ser diatónico (compases 1 y 2) o cromático (comp. 3 у 4). 
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La Apoyatura es una nota de adorno que se coloca delante de una nota real, 
a distancia de 2* diatónica o cromática, superior o inferior, desplazándola 


de la parte o fracción fuerte. 
METO? ASÍ 


ЯР 





HAY QUE PROCURAR QUE LA 
NOTA APOYADA NO ESTÉ SONANDO 
POL ENCIMA 


El Retardo es como una apoyatura preparada pero ligada, esto hace que la 
disonancia se suavice. Aparece como nota real en el acorde anterior y se 
convierte en nota extraña (adorno) en el siguiente. Resuelve descendiendo o 
ascendiendo (menos habitual) una 2% mayor o menor. 


ТАЁО? APOYATULA PREPAZADA 
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La escapada y la nota cercana (cambiata). Constan de una segunda 
seguida de un salto (escapada), o bien de un salto seguido de una 2* (nota 
cercana). La escapada es una nota que invierte la dirección del movimiento 
melódico y después vuelve por salto. La nota cercana parece el resultado de 
un movimiento más amplio, de modo que es necesario volver mediante una 20 
a la nota de destino. 


ESCAPADA | NOTA CERCANA 
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MOVIMIENTO MELÓDICO 





La anticipación supone presentar una nota que no pertenece al acorde en el 
que nos encontramos, sino al que le sigue. Como su nombre bien indica, 
significa anticipar una nota del acorde siguiente. 
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LOS CORALES DE BACH 
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Los corales de Bach son armonizaciones homofónicas para coro а cuatro 
voces de melodías del repertorio luterano. 


En el siglo XVI el reformador Lutero se separa de la iglesía romana, cansado del lujo 
y nivel de vida de los papas romanos y buscando una interpretación más personal de 
los textos sagrados. Los corales nacieron así para acercar la liturgia al pueblo alemán, 
introduciendo en este estilo melodías populares (corales "contrafacta”) que les eran 
familiares, lejos del estilo complejo y selectivo del canto coral gregoriano. Por este 
motivo encontramos algunas irregularidades desde el punto de vista del Sistema Tonal, 
ya que algunos corales son armonizaciones de melodías modales. 


Para garantizar que se entienda el texto, se escribe en estilo homofénico, 
esto es, todas las voces con el mismo o muy parecido ritmo y texto similar. 


En los corales la forma viene dictada por el texto: una semifrase por cada 
verso. Estas semifrases aparecen separadas por calderones que coinciden 
con cadencias. 

La forma más antigua de estos corales es la conocida con el nombre | 

* Barform, donde los dos primeros versos (dos primeros calderones) se 
repiten con una doble barra. Los corales de nueva creación no siempre 
siguieron este modelo constructivo. 


La melodía del coral 


^e Cada nota de la melodía puede ser fundamental, tercera o quinta del 
acorde. 





"Literalmente: forma llana o desnuda. Forma estrófica usada por los "Meistergesang’, 
en los siglos XV y XVI, cuyo origen se remonta a los cantos medievales. 








e Sila nota es repetición de la anterior y a continuación desciende una 27, 
puede ser considerada su séptima diatónica. 





e Cuando dos notas se hallan a distancia de 4° justa, podemos /ncluir 
dominantes secundarias, aunque de forma esporádica. 


e Los intervalos aumentados y disminuidos quedan excluidos de la melodía. 


La voz del Bajo 


е La voz del bajo es la segunda en importancia detrás de la soprano. 


` 


° El bajo rara vez duplica la melodía. 


e Si analizamos los bajos de los corales de Bach, observamos que 
aparecen muchos acordes en estado fundamental, bastantes en 
primera inversión y muy pocas segundas inversiones. Ex ceptuando la 


cuarta-sexta cadencial. 


= 
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e Para escribir una buena línea de bajos es preciso lo siguiente: 


-Empezar y terminar cada semifrase (verso) con estado 
fundamental. 





-Hacer uso de las inversiones y dar al bajo un carácter 
cantable, usando a veces algún que otro salto (8° incluso). 
(Evitar 8° у 5° paralelas). | 








El análisis armónico de un gran número de corales de Bach nos dará como 
resultado las siguientes recomendaciones: 


е Las estructuras armónicas resultantes deben ser І, IV, IT y V 
(grados tonales). Los grados TIT y VI (modales) son usados para dar 


variedad. 


e En las cadencias (calderones) sólo puede haber acordes consonantes 
(perfecto mayor y perfecto menor). 

е Es preferible que los acordes estén todos completos. Los aco rdes en 
estado fundamental casi siempre con la fundamental duplicada. En los 


-2?- 





acordes en 1° inversión podemos duplicar la nota q más nos interese 
(salvo sensible o 7°). x 


° Es aconsejable no mover todas las voces en la misma dirección, 
aunque no haya errores de realización. 


e Las diferentes semifrases o versos pueden ser utilizados para 


modular a regiones vecinas (IV-IT, V-IITy VI), siempre que la 
melodía lo permita. (Modulación diatónica preferentemente). 


El Ritmo de las voces 
° En las cadencias (calderones) todas las voces se paran por completo. 


e Elritmo armónico es rápido (en general, en todo el Barroco). Ritmos 
de negra y blanca a veces. 


e Es frecuente que las voces intermedias (contralto y tenor) y el bajo 
"rellenen" o complementen rítmicamente la melodía, creando o no 
nuevos acordes por medio de los cambios de estado, retardos o notas 
de paso. 





Notas de paso y cambio de estado, tenor (negras) 
contralto y bajo (corcheas)complementan rítmicamente 
la voz de soprano 
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creando a veces nuevos acordes (acordes de paso). 


de la misma 


t 


las voces interiores 


7 


Como vimos con anterioridad 
manera que el bajo, "rellenan" las negras o blancas de la melodía, 


TOS. 


equeños movimien 


Tienden generalmente a giros cortos y p‏ ٭ 


е Aunque todas las voces deben ser cantables (es imprescindible 
cantarlas al escribirlas), las voces interiores son algo menos 


melódicas que las exteriores (soprano-bajo). 


as Voces interiores 








Analizar este coral relacionándolo con todo lo dicho anteriormente sobre la Forma 
melodía, armonía, bajo, voces interiores y ritmo. 


Diferenciar bien entre séptimas diatónicas y séptimas de dominante. 
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CUATRÍADAS CON FUNCIÓN DOMINANTE 
DISTINTOS DE V 
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| El acorde de 7° disminuida 


Se trata de un acorde de cuatro sonidos formado sobre la sensible de la 
tonalidad. Está compuesto por tres 3° menores, es, por lo tanto, un acorde 


simétrico se mire por donde se mire. = 


کید 


` sensible + 3*m-^ 3 m + 3" m 


El acorde y sus inversiones tienen la misma sonoridad (por su simetría), de 
ahí que sea un acorde bastante ambiguo. Esta ambigtiedad hizo que se 
explotase su uso durante el Romanticismo, puesto que el acorde puede ser 
interpretado enarmónicamente de cuatro maneras distintas. 
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Cifrados del acorde 
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27. Escribir en estado fundamental el VIT dis en la tonalidad de Sib y re 
e Escribir еп 1? inv el mismo acorde en la tonalidad de Si y sol 

° Escribirlo en 2° inv en la tonalidad de Mib y lab ۱ 

e Escribirlo en 3" inven la tonalidad de faz 


Resolución el acorde А ЖА 2599 


Este acorde resuelve regularmente sobre la tríada de tónica. El acorde de 
79 disminuida contiene, además de tres 3° menores, dos 5° disminuidas (dos 
tritonos). La resolución habitual es la de cerrar estos dos #rifonos en dos 
terceras. 


5* dism 
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e La 39 sube o baja (según el contexto), › 
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mezcla el carácter. 
de cad. perfecta _ 
con el de cad. plagal 


Resolución del acorde sobre el ۷ 


Es posible encontrar la 7° disminuida realizando una resolución no armónica. 
El VIT dis, como hemos visto, resuelve armónicamente sobre el T, es decir, 
progresa en forma de Dominante-Tónica. 

Puede aparecer seguida del V, de modo que no hay resolución armónica 
puesto que la función es la misma; Dominante-Dominante. 





Este tipo de enlace explicaría el origen del acorde para muchos autores: el 
origen de la VII? dis con función dominante estaría en el 
V grado con 7 y con9“bemol, 


г > 





la 9* bemol como el ۷ con 9” bemol 
apoyatura en el V y con la fundamental 
omitida = VI dis 


que habría perdido su fundamental o la habría omitido. Por este motivo 
algunos autores cifran este acorde como un V, a veces entre paréntesis (V). 


Dominantes secundarias 


Debido a su función como dominante, el acorde de 7“ dis puede emplearse 
fácilmente para enfatizar cualquiera de los grados de la escala, 
comportándose como una dominante secundaria. 


El proceso sería el siguiente: 
' e Queremos enfatizar el IV de Do 
е Buscamos la sensible del IV (Mi) 
“e Construimos tres 3% menores sobre esa nota = mi sol sib reb 
e Ya tenemos su dominante (VII) y podemos usarla en sus tres primeras 
inversiones. 
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4 VII dis (estado fund) del V 
5. VIT dis (primera inv) del VI 


3. VIT dis (segunda inv) del IV 


2 VIT dis (primera inv) del TIT 





/1 VIT dis (estado fundamental) del II 
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Este acorde, al igual que el de 7? disminuida, tiene su fundamental en la ` 
‚sensible de la tonalidad.-Su función suele ser la de dominante, resolviendo 
en la tónica o haciéndolo sobre el V de la tonalida === 
\5е construye con dos 3% те a 3° mayor. 









: — 
T^ de sensible 7* disminuida 
Dominante en Dominante en 
el modo mayor ambos modos 








Mientras que el acorde de 77 disminuida es posible resolverlo tanto en la 


tónica mayor como menor, el acorde de 7? de sensible sólo lo usamos en el 
nr ón ЕС Hn A gam a سے‎ PRÉS E ы " 
modo mayor. 


Cifrados del acorde 


Estado fundamental ]? inversión 24. inversión 3? inversión 
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e El fritono de la tonalidad tiende a cerrarse en una tercera. 

e; La 79 del acorde desciende una segunda. 

“e La 3° del acorde la podemos mover a nuestro antojo (procurando evitar 
225 errores armónicos de enlace) 


Resolución anticipada 
Al igual que la 7° disminuida, la sensible puede enlazar con la dominante У, 


en lugar de la Tónica. Es lo que se conoce como resolución anticipada. 
Funcionalmente obtendriamos Dominante-Dominante. 





Dominante 


FAS 
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es poco frecuente. 


سے سے = 


peñando la función de dominante secundaria 


met مم‎ 


El empleo de este acorde desem 








Dominantes secundarias 
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Beethoven. Menuet 





ARMONÍA CROMATIZADA Y ALTERADA 


En una sentido literal, un acorde cromatizado es cualquiera que se 
encuentre afectado por una alteración, lo que significa que una de sus notas 
no se corresponde con las alteraciones establecidas en la armadura. 
El origen del uso de estas alteraciones eventuales se debe a las deficiencias 
de nuestro sistema de armaduras, que no permite la intercambiabilidad o 
mixtura de modos. 

No decimos que un acorde está alterado cromáticamente si utiliza un bemol, 
becuadro o sostenido para indicar un grado normal de la escala, como por 
ejemplo, la sensible del modo menor. 


cuando hablados de armonía 
cromatizada o alterada no nos referimos 
a este tipo de acordes 





Las dominantes secundarias también son acordes afectados por signos de 
alteración que no aparecen en la armadura. 





secund. 


(En realidad, si tomamos al II como una tónica momentánea o temporal, el acorde 
dentro del recuadro no es más que la dominante de esa tonalidad, algo poco 


excepcional). 


Cuando hablamos de armonía alterada y cromatizada nos referimos a los 
siguientes conceptos: ERUNT. 


° El modo mayor-mixto ~ f. 
е El асогає de sexta napolitana — =: 
° Elacorde de sexta aumentada 

e Los acordes con la 5° aumentada y disminuida | 
° ЕТІ yel VI elevados cromáticamente | - © 


FRA 











Quan c 7 A d £ | 
El modo mayor-mixto vta 
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Cuando hablábamos de la modulación dijimos que durante el Clasicismo y 
Romanticismo los autores solían introducir acordes del modo menor en e 4 
modo mayor, con la intención de producir un cambio de color sonoro. A esta , , 


práctica se la conoce con el nombre de intercambio modal, modo mayor- 
меттен отты ہر ین‎ Ны ایر‎ ETE ہی‎ E » 


=> 


mixto o mixtura modal... 
Los grados que se ven afectados por la utilización del modo menor son los 
siguientes: ا‎ 5 





De todos los grados cromatizados es el VI el que se emplea más 

— n. u... A неке алман мош 
recuentemente, hasta tal punto que dio lugar a una nueva escala sobre el 
modo mayor: la escala mayor-mIxTa. | Ў | 
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Los acordes más frecuentes, producto del uso de esta escala, son estos: 





El acorde que se forma sobre el VI grado 


FE 


Se usa con frecuencia, sobre todo en forma de cadencia rota 





SSA. 














Un uso muy habitual de estos acordes prestados del modo menor es 


coloreando fórmulas cadenciales y semicadenciales 


semicadenciales | 
cadencial 





Si observamos bien los ejemplos, veremos que todas las notas cromatizadas | 
con bemoles llevan un curso descendente en su movimiento. 
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Analiza esta pieza de Schubert. 
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La Napolitana es un acorde Mayor, construido sobre el IT grado de la 
escala pero rebajado cromáticamente. 


Ра 
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Tonalidad de Do M مو‎ о Е Бош r5 





(sólo hay que alterar 
= la fundamental del acorde) 
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La función que desempeña este acorde dentro de la tonalidad es la de 
subdominante, seguido habitualmente de la dominante. 

¡La manera más frecuente de usar el acorde napolitano es en primera 
in version, de ahi el nombre de sexta napolitana. 


A f J 
7 4 2 
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En los siglos XVII y XVIII se usaba este acorde en primera inversión, pero a 

partir del Romanticismo el acorde comenzá a utilizarse en estado fundamental, 

aunque siguió llamándose sexta napolitana. 

El acorde procede del modo menor (escala frigia), y se empleaba durante el 

Barroco y Clasicismo en este modo, mientras que, a partir de Beetho ж 
comenzaría a usarse 86 en el pal ak mayor.. | 
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Resolución de la sexta napolitana | 

Este acorde conecta básicamente con el V. La conducción más correcta de 
las voces es la que mueve al TT alterado hacia la sensible en un salto 
descendente de tercera. 





La resolución del acorde de sexta napolitana contiene una falsa relación 
cromática (en el ejemplo, entre el reb de la soprano y el re del tenor). 
Aunque es posible evitarla colocando el ۷ con 7 y omitiendo la quinta, los 
compositores no han evitado esta falsa relación cromática en la mayoría de 
los casos. 

La mejor nota para duplicar será siempre el bajo, que además es un 
grado tonal (fa en el ejemplo). 

Otra posible resolución del acorde, que evita la falsa relación cromática, es 


la que enlaza la napolitana con el V en 6 cadencial. 
4 





VO t^ 
“También es posible que encontremos la sexta napolitana seguida de la ( 216. 


\enfatizaciön del ۷, generando una oes del tipo: ТТ по ^ v/v V d تم‎ 
O bien esta otra: ТТ п _ِ ۷ V =) 6 X 
259 


"b; b; b; bb; bbbbbbbb 














El ۷ de la Napolitana 


napolitana, como otros grados de la tonalidad, puede ir precedida 


La sexta 
) su presencia 


por su propia dominante. En este caso realzamos (enfatizamos 
dentro de la progresión de acordes. 


y Y 5E Ls + мно их 2568 
¿jemplo de arriba está en la m, ¿cómo lo cifrarias? 





Modulación con la Napolitana, 


Empleado como acorde puente, la sexta napolitana nos permite viajar hacia 


tonalidades muy alejadas de la principal, es pues un acorde muy útil en el 


proceso de modulación. 
Imaginemos que estamos en Sib M. Nos situamos sobre el V (Fa), este será 


el acorde puente para modular hacia Mi M, (tonalidad a distancia de seis 
diferencias). Fa es, además del V de Sib, el II n de Mi Mayor. | 
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La Sexta ۸۸٥ 


Se trata de un acorde que enfatiza a la dominante, su origen es el de una 
dominante secundaria cromatizada. Básicamente se trata de un V del ۷ al 
que se le ha rebajado la 5" у se ha colocado en el bajo. 


Do Mayor 





La Sexta aumentada también se construye con el VIT del V al que se le 
rebaja en este caso la tercera del acorde (que es la nota que se coloca en el 


bajo). 





El resultado es un movimiento de segunda menor descendente en el bajo, 
entre el V/V, (VIT/V) y el V. Se llama sexta aumentada por el intervalo de 
sexta aumentada entre el bajo y una de las notas superiores (la sensible del 


V). 


x | 


б aumentada | 
V/V ۷ 1 


El intervalo característico se forma con el VI del modo menor en el bajo, y 
el IV elevado cromáticamente en una de las voces superiores. Por lo tanto 
en el modo menor sólo hay que alterar una nota. | 


En el modo menor la quinta 
ya esta alterada en la armadura 





268 = 

















La resolución del intervalo se abre a la octava de la dominante. Observa a 
continuación el origen contrapuntístico del acorde 
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Tipos de Sexta Aumentada 
Existen tres tipos de acordes clasificados como de sexta aumentada: 


"1. Sexta aumentada 


italiana 
aquí la nota alterada-rebajada es la tercera del acorde 





| Evitamos duplicar alguna de las notas 
del interalo carcteristico 


2. Sexta aumentada 


alemana 
aquí la nota alterada-rebajada es la tercera del acorde 





Es inevitable la aparición de dos quintas | 
paralelas. Procura по colocarlas en las ` 
partes extremas. 


3. Sexta aumentada 


francesa 
aquí la nota alterada-rebajada es la quinta del acorde 
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Resolución del acorde 


Ya hemos dicho que lo prioritario es llevar el intervalo característico a la 
octava de la dominante. Podemos encontrar dos posibles formas de resolver 


el acorde: 


1. Resolución sobre el V 6 (se evitan las quintas paralelas) 


ercicio: ( 
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| Modulación con la Sexta Aumentada > 


nn .سد‎ жым 


Como acorde puente, el acorde de sexta aumentada se suele utilizar por su 
equivalencia enarmónica con un acorde de séptima de dominante 











Realizar utilizando; modulación, dominante secundaria y sexta aumentada 












ercicios de саѕа: | 


E 


а 6° aumentada 


tonalidades a distancia de semitono. 





un acorde de 72 de dominante, la modulación se producirá entre dos 


Cuando el acorde de sexta aumentada se interpreta enarm 


nte como 


ónicame 


/ 





Reb M 


ром 











я 
+ j 
55 Й і 
v" і 
j : 5 
... É 
—„ ^& 5 $ 
! М b ` 
o ( 
2 ШШ [ 
n А i 
وی‎ š š 
“, - il 
A у £ 
^ 8 Ш 8 
v T ж 7 
сту ғ 
~~ th 4 
me YA 
un > 





5 AAR ШЕНІ 
"BEI JILA 
$ EEO 


bau | 
ul "I 
1 en | 








Ш мі 
1 | 
| «i 
5 ٦ 
ІП ШЕ 
р "n Em | | 
< ۸ [Е № 
Ti А ui 4 
بد‎ és A m 9 m 
^ T y ea ید جو‎ 
Pr ФГ 








| еле! 
- М en 














EJERCICIO CRE. 


4.4.4....ш............ҡжх ““. 


Elegir entre estas dos opciones: 


“ Melodía acompañada. (005 о tres sistemas). 


Ei 


ا عا عا عا عا عا عا عا عا پا عا یا ا ا ا یا عا ا عا ا ا ا ا پا ЬШ‏ 9999594595444 





Otros acordes alterados 


e Elacorde de 5? aumentada 





Ya habíamos tenido constancia de la presencia de este acorde اہ‎ 
tratar las particularidades del modo menor; el IIT usando la escala 
melódica ascendente o la armónica se convierte en un acorde con la 


quinta aumentada. 





la menor (armónica-melódica) 


No obstante, dentro de la armonía alterada, es posible usar este tipo 
de acordes dentro del modo mayor, para enlazarlo con otro acorde 
que se encuentra a distancia de 4° justa ascendente о 57 justa 


descendente. | 
Bastará con subir un semitono cromático a la quinta del acorde. ; j= 
Do M e о jo 
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La nota alterada se comporta de esta manera como una nueva 
sensible. Los acordes que en el modo mayor habitualmente alteran su 


quinta son los siguientes: 


І, V (como vemos en el ejemplo anterior) y IV (con otro comportamiento) 


el IV funciona aquí como 
un acorde apoyatura del П г 
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Ejercicio de clase, realiza las siguientes estructuras 
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e Elacorde de 5° disminuida 
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En la armonía de dominante podemos encontrar el rebajamiento cromático 
de la quinta del acorde. 
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rebajada, el efecto sonoro es el de una sexta aumentada francesa. 
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En la segunda inversión del acorde de séptima de dominante,-con-la-quinta 
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Mientras que el acorde de sexta aumentada funciona como dominante de la 
dominante en otro contexto, aquí lo hace como dominante principal de la 
tonalidad. 

Este acorde puede resolver tanto en la tónica mayor como menor. 
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iercicio de clase; realiza los siguientes enlaces 





V b5 I En La M (estado fund.), en si m (1? inv), en Mib M (2° inv) 
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e Elacorde con la 5° elevada y rebajada (, wis J 


Puede suceder que el acorde alterado contenga a la vez la nota elevada y 
rebajada. Esta práctica se realiza habitualmente sobre la quinta de la tríada 
de dominante o un sustituto de la misma. 





/ I = | ; " 
XA la hora de cifrar el ejemplo anterior bastará con señalar la 6 y colocar al 
lado entre paréntesis (5° elevada y rebajada). 4 








‚ ElII y el VI elevados cromáticamente 


4 


я / “ж” 
! ےم‎ ^u (pm T i 
1 \ £ LA À A ом low t 
5 v i As 
‘ 


Son acordes de 7% que se construyen sobre el IT y el VI grado del modo 
mayor con la fundamental y la tercera del acorde elevadas cromáticamente. 
El resultado en ambos casos es un acorde disminuido pero sin función 
dominante. ۱ ا سو یی‎ 
En realidad estos acordes se comportan como apoyaturas, acordes 
auxiliares o de paso, con una funcionalidad escasa o nula. Ambos acordes son 
“más característicos en el modo mayor que en el menor. | 


Ejemplos del TI elevado resolviendo sobre la Tónica 
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R. Schumann, "Pequefio estudio" 
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INTRODUCCIÓN AL ANÁLISIS MUSICAL 


Introducción 16 


Analizar la música significa comprenderla, descubrir su estructura, tanto en 
sus líneas generales como en sus pequeños detalles. Este tipo de 
comprensión nos conduce a una escucha más significativa. 

El análisis aspira a una comprensión del estilo del compositor, así como del 
estilo de un determinado período histórico-musical. 

El proceso de composición engloba un importante abanico de elementos: e/ 
sonido, la armonía, la melodía, el ritmo y las estructuras formales. El 
producto final presenta todos estos elementos como un todo unificado. 

La intención del análisis es descubrir el sentido de cada elemento y su 
interacción con el resto dentro de la obra. 


Las observaciones analíticas sobre el sonido se agrupan en cuatro 
apartados: 


“ Timbre. Si comparamos la figura del compositor con la de un pintor, el 
timbre serían los colores que éste elige al pintar: vocal, instrumental, 
vocal-instrumental, orquestal, camerístico, etc... 

El timbre se refiere a la cualidad acústica del sonido, ya sea 
independientemente o en combinación con otros instrumentos. 


La presencia del pedal en el piano diferencia claramente los estilos Clásico y 
Romántico. Algunas indicaciones sobre la técnica de ejecución instrumental 
afectan también al timbre y nos dan ciertas pistas del estilo en el que nos 
hallamos. Indicaciones como; "sul tasto”, o "col legno” diferencian 
claramente al violín clásico del moderno. 


° Espectro sonoro. Espacio en el que se mueve el sonido, su ámbito. 
Aquí es importante señalar la preferencia del compositor por unos 
registros específicos, además de hacer mención a las tesituras 
utilizadas. 


En el Barroco y Clasicismo temprano los instrumentos no suelen llevarse a 
registros extremos. Desde el Romanticismo esto es una constante. 


28h. 





е Articulación y Dinámicas. Tradicionalmente relacionamos dinámicas 
con los signos de la partitura que se refieren al matiz (piano, forte, 
crescendo), no obstante un cambio en la dinámica también se produce 
por el incremento de la intensidad en las tesituras agudas, o por la 
incorporación o abandono de un miembro en la textura general 
(pensemos en un cuarteto de cuerdas que momentáneamente se queda a dos 
voces). 

Los grados de contraste son importantes: el paso de pa fes 
suficiente para los barrocos (dinámica en terrazas o en bloques) y 
primeros clásicos. Mientras que en Beethoven ya encontramos pp y 
ff, en los autores románticos se extienden los niveles dinámicos 


tanto en forte como en piano. 


° Textura, entramado. Se refiere a la disposición de los timbres, 
tanto en un momento concreto como en el conjunto de la obra. La 
textura habla de las combinaciones particulares y momentáneas de 
los sonidos, mientras que la trama lo hace del conjunto de las 
texturas de una obra y los niveles dinámicos. 


Textura monofönica o monódica. En la que solo encontramos una línea 
melódica (aunque pueda ser ejecutada por varias voces, incluso a la octava). 
El ejemplo más claro lo tenemos en el canto gregoriano. 


Textura homofónica. Su apariencia es claramente vertical o acórdica. En 
ella suenan varias voces con un mismo o muy parecido ritmo. Es propia de los 
corales (J.S Bach), aunque no exclusivamente. 


Textura contrapuntistica. Se caracteriza por la presencia de varias líneas 
simultáneas con carácter individualizado (a nivel rítmico y melódico). 
Aparece habitualmente la imitación como recurso compositivo. 


Melodía acompañada. Es la textura más característica del periodo clásico 
(aunque existe como tal en el Barroco). Se observan en ella dos partes bien 
diferenciadas: /а melodía (vocal, instrumental), y el acompañamiento. 


Textura bajo-soprano. Es la textura más representativa del Barroco, 
expresada en el bajo continuo. Melodía y bajo son los pilares sobre los que 
descansa la composición, la armonía se improvisa desde los instrumentos del 
continuo (clave, laúd, etc). | 





La دہ‎ 


La armonía no sólo se ocupa de los acordes de forma aislada, sino que lo 
hace también de los acontecimientos que suceden a un nivel superior. 5i 
hacemos una analogía con el lenguaje obtenemos lo siguiente: 


SINTAXIS ` TONALIDAD 
GRAMÁTICA PROGRESIONES 
PALABRAS | ACORDES 


Esta visión a pequeña y gran escala de la armonía nos permite diferenciar 
unos estilos musicales de otros: 


El Barroco no emplea ciertos acordes (9%), procedimientos considerados errores 
en un estilo (59 paralelas) son un recurso habi tual en otros (impresionismo), el 
ritmo armónico del Clásico es más lento que en el Barroco, etc... 





Es importante distinguir entre lo esencial y el detalle, entre funciones 
armónicas consideradas estructurales y aquellas que no lo son 
(ornamentales). Si el ritmo armónico general es de blanca, los cambios de negra 
tendrán menor relevancia. 

Es muy útil extraer el ritmo armónico en forma de figuras y deducir 
modelos. | 


En un sentido restringido al Sistema Tonal, decimos que la melodía es una 
sucesión de sonidos (entendidos como alturas o notas concretas) con 
sentido propio. Este sentido depende de su adaptación a una determinada 
estructura armónica. 

La melodía es un componente esencial de la música tonal, junto con el ritmo, 
la armonía y la forma. 

La melodía acompañada es la textura más habitual en las obras del Sistema 
Tonal. 
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Análisis melódico 


Se dedica a la observación de los comportamientos lineales. La función 
melódica suele estar muy resaltada dentro del sistema tonal. Los términos 
que se usan en este tipo de análisis son: perfil melódico, frase, semifrase , 
motivo, célula y modificación cadencial. 

Las dimensiones de cada uno de estos elementos dependen de la duración 
total del conjunto y su estructura, por lo que no podemos asignarles unos 
compases fijos. 


Perfil melódico 
Es una curva o dibujo que se construye uniendo con una línea todas o parte 


de las notas de una melodía. Este perfil melódico puede tener varios niveles, 
según examine a un motivo, una frase, una sección o una obra entera. 


Ejemplo 


WESER: EL CAZADOR Fuerivo 02 7 





Frase 


Desde el punto de vista melódico es una sucesión de sonidos (alturas) o línea 
melódica con sentido completo. Esto quiere decir que generalmente 
terminan con una semicadencia o cadencia evidente. Todas las frases se 
dividen al menos en dos semifrases. 


Semifrase 


Son divisiones primarias de la frase. Su número oscila normalmente entre 2 
y 4 para cada frase (clasicismo). Suelen acabar con fórmulas cadenciales o 
semicadenciales. 


-84- 





Motivo 


x 


Es un elemento melódico-autosuficiente, con cierto sentido y a partir del 
cual se elabora una frase. Puede ser lo suficientemente largo como para 
abarcar una semifrase o tan corto que parezca una célula. 

Aunque el termino motivo se aplica generalmente a la melodía, puede ser 
utilizado igualmente para la armonía, ya que toda melodía tonal implica o 
sugiere una armonía concreta. | 

Un motivo armónico será entonces la armonía que se escribe sobre un motivo 
melódico. 


Célula 


El elemento musical más pequeño para analizar. A parte de las células 
melódicas existen las rítmicas y armónicas. Es posible que en una célula se 
agrupen estos tres elementos a la vez: melodía, armonía y ritmo. 


Modificación cadencial 


Al terminar una frase, y a menudo al acabar una semifrase, el compositor 
puede utilizar material nuevo o modificaciones del material anterior para 
remarcar su sentido cadencial. Modificación cadencial son los nuevos giros 
melódicos usados en las cadencias (suelen estar relacionados con el motivo) 





E NA ТЕ ЕК AN eo чно ран O CRUS IU Ne O a عو سج‎ РЕК 


MOTIVO 4 MODIFICACIÓN | CADENCIAL 





MOZART: SONATINAL 
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Fraseo regular e irregular 


е Frase simétrica. 
Las frases son consideradas simétricas cuando sus componentes se 
expresan en valores regulares, esto es, con el mismo número de compases. 
En el Clasicismo este hecho es clave para comprender el estilo, donde el 
concepto de simetría lo inunda todo. 
Fraseo, armonía, ritmo o forma suelen estar concebidos bajo el concepto de 


proporción. 
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on rl 
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һауа terminado), la dilatación y contracci 


romper líneas y evitar la monotonía de la continua igualdad de compases. 
Se vale de medios como la elipsis ( la frase comienza sin que la anterior 


La frase irregular se contradice con lo anterior. También se usa para 





Frase asimétrica. 











Tema x 


Entendemos como tema un fragmento musical de sentido completo y 
personalidad relevante dentro de una composición, comportándose como 
elemento básico de la pieza musical. Parte de la composición está, por lo 
tanto, sujeta a posteriores repeticiones y desarrollos. 

De entre los ejemplos más claros que encontramos en la literatura musical 
están el sujeto de la fuga o los temas de las sonatas, sinfonías o concertos 
clásicos y románticos. 

Hemos hablado del tema como un fragmento musical, pero sin hacer 
referencia a su tamaño. La longitud de éste puede variar desde la frase o 


frases hasta las dimensiones de un motivo (5% de Beethoven). 


Fragmento del Aria que sirve como Tema para las 32 Variaciones Goldberg de J. S. Bach 





s 
w APTA 





En la música el ritmo proporciona una sensación de vida y movimiento progresivo 
mediante la asociación de impulsos, acentos y caídas fuertes con otras más débiles. 
Las partes individuales emiten los impulsos melédicamente; el efecto conjunto de 


todas las partes, armónicamente. 
El compás en sí no tiene ritmo. Es sólo una manera de medir la música, sobre todo 


con la intención de mantener el tempo y, en la música en grupo, una ayuda para 


tocar juntos. 
Detallar en la medida de lo posible los diseños característicos, las figuraciones 


irregulares, ostinatos o acentos relevantes, 
Textura rítmica de la música 


En su efecto total sobre el oyente, el ritmo de la música procede de dos 
fuentes principales, la melodía y la armonía. El ejemplo que sigue muestra 


estos dos tipos de ritmo: 
BEETHOVEN, SONATA OP. 31, N. 5, III 
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La combinación de los ritmos melódicos del ejemplo anterior se puede 
resumir en esto: 
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Está claro que los cuatro modelos no presentan todos los mismos acentos 
agógicos, ni coinciden con el compás en los mismos puntos. 

Usando los números romanos para indicar los cambios de fundamentales 
dentro de la frase, podemos representar el modelo de ritmo armónico de la 


siguiente manera: 


decens et а نہ‎ ай А 


recimiento 


Forma. El término forma se utiliza con varios significados distintos. Cuando 
se usa en conexión con binaria, ternaria o rondó, se refiere claramente al 
número de partes (secciones o subdivisiones de una pieza). 

La indicación forma sonata sugiere el tamaño de las partes y la complejidad 
de sus relaciones. Si hablamos de minuet o scherzo se tiene en mente el 
compás, el tempo y las características rítmicas que identifican esos tipos de 
danza. 

Cuando el término forma se usa con un sentido estético, quiere decir que 
una pieza está organizada, es decir, que consta de elementos que funcionan 


como los de un organismo vivo. 


Formas simples. Nos referimos con este término a composiciones cortas 
que, por lo general, se basan más en el concepto de frase que en el de tema. 


e forma binaria 








A” 


(variación de A) 





Á / B 


(final conclusivo (mismo modo o contrario, 
o suspensivo) final conclusivo) 








e Forma binaria tipo 50/72 


La situamos dentro del Barroco y es reconocible en un importante 
catálogo de piezas de danza, aunque dentro de la suite algunas piezas 
tienen su estructura propia (el rondó, preludio o pasacalle, por 
ejemplo). 

Algunas piezas de danza se apartarían del modelo binario con la 
llegada del Clasicismo, como sucedió con el т/лие?, (antecedente claro 
de la sonata clásica). کے‎ 
La forma binaria de la suite de danzas se caracteriza por la 
modulación a la dominante (o relativo) y la vuelta a la tonalidad 
principal creando una estructura armónica en espejo. 


۸ :// B :// 


Elemento temático en el tono principal proceso modulante regresivo que 
Confluencia en cadencia sobre Do Tr conduce desde la D o Tr a la T 
principal 





e Forma ternaria (posibles A/A/B, A/B/B, A/B/C) 














Á 


(Reexposición total o 
parcial de A, variada o no) 


8) - 








e Minué con trio 


Minuetto, scherzo, tema con variaciones, etc..., aparecen como piezas 
independientes, o como movimientos intermedios en formas cíclicas 
tales como la suite, sinfonía o sonata. 

Ritmicamente el compás es 3/4 (excepcionalmente 3/8), el tempo 
suele ser moderado salvo excepciones. 

Las secciones (A, B) pueden subdividirse en binarias (de orientación 
barroca), o en ternarias (minué típicamente clásico). 


B (A) 


( TRIO ) :// Da Capo al fine 


(A B) 


ABA 





Generalmente tanto A como el Trío esconden una forma ternaria en 
cuanto a fraseo. 


El origen del término trío parece estar relacionado con el músico francés 
Lully (XVII). Lully lo utilizaba para designar cualquier intermedio a tres 
voces solistas (dos oboes más fagot, en la mayoría de los casos) 
contrastante con las partes a cinco voces de toda la cuerda. 

El "trío" manifiesta en la mayoría de los casos un contraste de Про 
armónico, timbrico, rítmico, єїс.. 


+ El Rondó 


Su origen está en una danza francesa cantada (ronda cantada), donde una 
voz entonaba diversas coplas (couplets), a cada una de las cuales le 
contestaba el coro con el estribillo (refrain). 

El estribillo es siempre el mismo, mientras que las coplas van 
cambiando. | 


A/B/A/B/A 
AT BI ATC IX 
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e La Sonatina 


Modelo en pequeño de la forma sonata. La forma sonata tiene 
antecedentes claros en el Barroco, además de la citada forma 50/72 
está el aria da capo, el minuet, etc... 

Más que un modelo o una receta inamovible es una manera de 
entender la composición: sentido de la proporción, equilibrio, simetría, 


etc... 
El esquema objetivo es el siguiente: 


ESTABILIDAD TENSIÓN RESOLUCIÓN 


A B А” 


Grupo temático 1% еп Tónica Reexposición de A 


Transición (técnicas de desarrollo) total o parcial en Т 
Grupo temático 2° en la Do Tr 





DOSE 
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